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s Lars von Trier el 
David Lynch de la 
televisión danesa? 
¿P uede respetarse un texto tan 
clás ico como una tragedia de 
Eurípides reinventándolo a la vez 
mediante la imagen y el sonido? 
¿Puede von Trier hacer una inter-
pretación personal de un guión de 
Carl Theodor Dreyer y rendirle 
homenaje al mismo tiempo? 
¿Qué sensación causa tras lada r 
una tragedia g riega a unos panta-
nos bmmosos y misteriosos, más 
propios de las viñetas de El prín-
cipe Valiente, retocando la ima-
gen electrón icameute? 
¿Son incompat ibles series de televi-
sión como Centro médico y Ut·-
gencias con una historia gótica de 
fantasmas que haría las delicias de 
M. Night Shyamalan, Guillermo del 
Toro y Alejandro Amenábar? 
No hay preguntas s in respuesta, 
aunque adentrarse en los trabajos 
televisivos de von Trier sea una 
aventura repleta de incógnitas, de 
aparentes soluciones realistas que 
se desvanecen a la primera toma de 
contacto, de bofetadas directas a 
los prejuicios audiovisuales marca-
dos tanto por el cine como por la 
televisión. Es también una experien-
cia s ingularmente gratifi cante y 
muy instructiva, ya que permite ver 
que lo expuesto en Rompiendo las 
olas (Breaking the Waves, 1996) y 
en las teorías del movimiento Dog-
ma 95 ya estaba presente, y no pre-
cisamente en fase larvaria, en los 
trabajos televisivos del cineasta da-
nés. Medea ( 1987), adaptación de 
un viejo guión de Dreyer sobre la 
obra de Emípides, y las dos entre-
gas de la seri e Riget ( 1994 y 
1997), su particular concepción de 
las soap operas para la pequeña 
pantalla. Paradój ico el caso de Ri-
get ( 1 ), e l más chocante de sus 
trabajos y, al mismo tiempo, el que 
"proporcionó a von Trier su públi-
co, más allá de las élites cultura-
les", en palabras del profesor y es-
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critor danés Carsten Jensen (2), lo 
que nos permite contestar la prime-
ra pregunta formulada: von Trier y 
Lynch han vivido idéntica situación 
con Riget y Twin Peaks ( 1990), 
consolidándose comercialmente a 
partir del más "extravaga nte" de 
sus experimentos, lo que demuestra 
que la caja de resonancia de la tele-
visión es más poderosa que la del 
cine, aunque se realicen productos 
a contracorriente del sistema audio-
visual, ideológico, narrativo y estéti-
co impuesto en función de las au-
diencias. 
Las primeras propuestas no tienen 
por qué ser las más adecuadas. 
En 1987, cuando von Trier conta-
ba só lo con una película de consi-
derable repercusión, E l elemento 
del crimen (Forbl)'delsens ele-
ment, 1984), y o tro largometraje 
de menor incidencia crítica y co-
mercial , Epidemic ( 1988), la ca-
dena de telev is ión danesa Dan-
marks Radio le ofreció la posibili-
dad de realizar un espacio dramá-
tico . E l director propuso una 
adaptac ión de Romeo y J¡t/ieta. 
La cadena la rechazó y contraa ta-
có con una versión de J'vledea, a 
parti r del guión que habían escrito 
Ca rl Theodor Dreyer y Preben 
Thomsen para una película que 
nunca llegó a rodarse (3 ). Von 
Trier o lvidó de inmed iato las tri-
fulcas entre Montescos y Capule-
tos urdidas por Shakespeare y 
abrazó e fusivamente el proyecto 
de Medca, no porque le in teresara 
la tragedia de Eurípides en parti-
cular, o las traged ias griegas en 
general, sino por la visión que de 
la misma tenía Dreyer, a lo que se 
sumaba la posibilidad de hacer 
suyo un guión del au tor de Dies 
lrae (1943) convirtiéndolo a la 
vez en un homenaje y en una rein-
terpretación, en una historia clási-
ca y en una experiencia vanguar-
dista apunta lada en la enorme 
gama de posibilidades que le ofre-
cía la técnica videográfica. 
Antes de entrar en materia, con-
viene destacar que Medea es el 
más original de los productos re-
sultantes de una modalidad atrac-
tiva aunque no muy abundante en 
títulos, la de la exhumación del 
proyecto de un cineasta de peso 
a cargo de un director de sufi-
ciente entidad; recordemos la re-
c iente A. l. Inteligencia artifi-
cial (A. f. Artificial lnte/ligence, 
200 1), película ideada por Stan-
ley Kubrick y materializada por 
Steven Spielberg; la pretérita 
Monsieur Verdoux (Monsieur 
Verdoux, 1946), dirigida por 
Medea 
Charles Chaplin a partir de un ar-
gumento original de Orson We-
lles; y las intermedias El tren del 
infi e rno (Runaway Train, 
1985), un guión no realizado de 
Akira Kurosawa que retomó An-
drei Konchalovski, y La peque-
ña ladrona (La petite voleuse, 
1988), proyecto de F r ans;o is 
Truffaut que quedó en e l ai re tras 
su muerte y que acabó dirigiendo 
el que fuera su ayudante de di-
rección, Claudc Miller. Ninguna 
de estas películas - quizá con ex-
cepción de la firmada por Spiel-
berg- plantea de manera tan níti-
da como Medea el choque entre 
concepciones distintas y a la vez 
complementarias de hacer cine, 
de forma que la tragedia de Me-
dea y Jasón queda en un segundo 
nive l ante la avalancha de solu-
ciones de puesta en escena que 
von Trier ofrece, s in abandonar 
nunca la concepción plástica de 
Dreyer, o cómo pueden fundirse 
en un mismo plano La pasión d e 
Juana de Arco (La passion de 
Jea1111e (/'Are, 1927) y Europa 
(Europa, 1991 ). 
El film de von Trier pasa página 
sobre la infancia de Jasón, las en-
selianzas del centauro Chirone, la 
búsqueda del vellocino de oro con 
los argonautas, los ritos y ofren-
das sangri entas p resid idas por 
M cdea, hechicera y sacerdotisa 
del sol, y el inicio de la relación 
entre ésta y Jasón, aspectos pre-
sentes en la película de P icr Paolo 
Pasolini Mcdea (Medea, 1969). 
La película del danés, que respeta 
la estructura y los diálogos de l 
guión literario de Dreyer, pero 
modifica el escenario y aposenta a 
sus personajes en la fría península 
de Jutlandia, arranca con el parto 
del conflicto verdadero, cuando 
Ja són (Udo Kier) ha decidido 
abandonar a Medea (KiJsten Ole-
sen) y los dos hijos que ha tenido 
con ella para casarse de nuevo con 
la joven Glauce (Ludmilla Glins-
ka), hija del rey Creonte (Henning 
Jensen) . Medea y los pequeños re-
ciben asi lo del rey Egeo (Baard 
Owe) (4), pero Glauce, en una se-
cuencia form idable entre telas se-
dosas, vientos ululantes y som-
bras casi chinescas, le exige a Ja-
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Medea 
són que Medea y sus hijos aban-
donen el país; de lo contrario, no 
se consumará s u matrimonio. 
Medea envenena a su rival con 
una corona de lüerro de púas 
emponzoñadas y, para culminar 
su venganza, liquida también la 
herencia sanguínea de Jasón, que 
equivale a matar lo que es flllto 
de su vientre. Medea pasaba a 
cuchillo a sus dos hijos en la pe-
lícula de Pasolini, mientras que 
en el guión de Dreyer se limitaba 
a envenenarlos, fuera de plano. 
Von Trier es terriblemente fi e l, 
dolorosamente coherente, cou la 
parcela temática de la his toria 
que le interesa poteuciar más, la 
de la venganza de Medea tras ser 
humillada y arrastrada por la are-
na nórdica por e l seducido Jasón, 
Medea 
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concepto muy bie n expresado 
por Natalia Ruiz Martínez cuando 
escribi ó qu e "no es sólo 11110 
cuestión de dejarle sin aquello 
que más ama, es expulsarle del 
tiempo, negarle el futuro . Ani-
quilar su estirpe, matar a sus hi-
jos, negar la continuidad de su 
sangre, borrar su memoria del 
futuro. No le quiere castigar, 
quiere borrar su rastro" (5). 
Se necesita mucho valor para lo 
que hace von Trier: mostrar en 
toda su dimensióu dramática el 
ahorca mi ento de los dos peque-
üos a manos de su propia madre. 
El director lo lleva anunciando 
desde los mismos créditos de la 
película. En el rótulo inicial, la le-
tra " O" de la palabra "Medea" se 
estira un poco por arriba hasta 
formar una rama de árbol de la 
que penden colgados dos grafis-
mos de cuerpos diminutos. Antes 
del ahorcamiento, un inmenso y 
ocre plano general del campo de 
trigo nos muestra al fondo del en-
cuadre, disimulado en la línea del 
horizonte, el árbol débil de cuyas 
no menos frágiles ramas colgarán 
pronto los hijos de Medea y Ja-
són. La secuencia es tan resoluti-
va como pudorosa, pero ese pu·-
dor, que impide un primer plano 
de cualquiera de los dos niilos en 
el es tertor final , no cercena e l 
punzante dramatismo de la sihJa-
ción. El más pequef1o de los niños 
llora desconsoladamente, como lo 
hacía, al comienzo del film, al he-
rirse en la rodi lla: la manera que 
tenía Medea de consolarle enton-
ces es simétrica a la forma con la 
que le lleva hasta el improvisado 
cadalso, dibujando como en un 
espasmo la débil frontera entre la 
ternura y el sacrificio. Medea, ex-
hausta tras haber mirado directa-
mente a los ojos a su hijo pequeño 
mientras agonizaba, se sienta en el 
suelo, y es su otro hijo, que la ha 
ayudado a matar a su hermano, 
quien le pide ahora ayuda para co-
locarse la soga al cuello y consu-
mar la venganza. Medea sostiene 
su cuerpo unos segundos, que 
ante el televisor se Vllelven horas 
de agonía, hasta dejarlo y consu-
mar su venganza. 
C ie rtas composiciones visuales 
de Medea , en especial los planos 
medios combinados de dos o tres 
personajes en ligero contrapica-
do, evocan poderosamente las 
imágenes de La pasión de Jua-
n a de Arco. Aunque Dreyer am-
bientaba su guión de Medea en la 
Grecia original de la tragedia, 
von Trier parece querer acercar-
se un p oco más a su maestro 
tras ladando el drama a paraj es 
escandinavos. Una sombra refle-
jada contra la lona de una tienda 
anuncia el plano s iguiente. Medea 
habla con su si rvienta en primer 
pl a no, mie ntras a sus espaldas 
Vo n Trier proyec ta un a g ran 
imagen de sus dos hijos. Los dos 
encuadres se corresponde n tem-
poralmente - los niños duermen 
detrás de e lla- , pero no escénica-
mente: es una superposición de 
capas de imágenes que aventura 
lo que es taba a l caer con Euro-
pa. Só lo por estos ele mentos 
convi ene rete ner la Medea de 
von T rier com o algo totalmente 
ajeno a las eficient es y frí as 
adaptaciones televisivas de clási-
cos literarios filmadas por direc-
tores de prestig io (aunque la pre-
sencia de Kirs ten Olesen, gra n 
dama del teatro danés que ya ha-
bía interpretado a Medea en los 
escenarios, pudo hacer pensar a 
algunos en una vers ión de quali-
té), los mismos que, en Dinamar-
ca, despacharon después la emi-
s ión de Medea con inusitado 
desdén. 
Pero hay dos escenas en concre-
to que rentabilizan como pocas la 
propuesta de von Trier y vampi-
rizan el recuerdo de l film más 
allá d e las tra nsfo rma c iones 
acuosas de sus imágenes iniciales 
-como si Medea volviera al útero 
m aterno antes de la tragedia- ; el 
desgarro, muy dreyeriano, en su 
fotogenia -Olesen se parece por 
momentos a la Falconetti- o las 
hierbas onduladas por e l viento 
que s irven de improvisado lecho 
a la ira y el dolor de Jasón tras 
descubrir los cadáveres de sus 
hijos . Una de esas escenas acon-
tece en la p laya, espacio esencia l 
para e l drama, lugar a l que acu-
den hombres y anima les en los 
momentos determinantes del re-
lato: en este caso, Mcdca le da a 
Jasón la corona envenenada para 
G lauce. El mar es un amasij o de 
verde electrónico al fondo de l en-
cuadre. La banda sonora ha en-
m udec ido. No h ay ruido d e 
oleaje. Cuando Jasón se tumba 
sobre Medea para besarl a, cos-
tumbre y añora nza de un cuer-
po que amó, la arena no es más 
que una m anc ha bl anquecin a, 
como s i los protagonis tas estu-
vie ran s uspe ndidos en e l a ire. 
La p artic ular textura de Medea 
se cons iguió rodando en v ídeo, 
pasando luego las imágenes a 
formato c in e mato g ráfico y 
tra nsfi rié ndolas nueva me nte al 
soporte e lectróni co. · 
El otro g ran momento del film, 
fundamentado en el montaje al-
ternado de dos s ituaciones que se 
alimentan mutuame nte , corres-
ponde a la muerte de Glauce tras 
recibir la corona de hierro em-
ponzoi'iada. La joven acaric ia el 
frío metal con sus labios mien-
tras el caballo blanco, envenena-
do a l rasgarse for tu ita mente e l 
cos tado con una púa de la coro-
na, inicia su demenc ial huida por 
los estrechos pas illos de la gruta 
débilmente iluminada con antor-
chas, llegando has ta el mar para 
morir, en una sucesión de p lanos 
que se co rres ponde n des pués 
con los de Jasón a lomos de su 
corcel cabalgando hacia el lugar 
en e l que M cdea mata a sus hijos. 
Los páj aros que revolotean en la 
playa, cerca de donde el ca ball o 
cae re ndido, se co nvie rte n e n 
Medea 
sombras electrónicas p royecta-
das en la penumbra de la estancia 
de G lauce, instantes antes de que 
la j oven corone su frente y se 
hiera mortalmente en un dedo al 
corta rse · con una de las púas. 
Von Trier "el iptiza" la agonía de 
Glauce, po rque p ara Medca, para 
Jasón y para e l espectador, la 
muerte de los dos niílos resul ta 
más fundamental. 
Resulta curioso que von T rier no 
cite la serie te levisiva de Lynch y 
Mark Frost, Twin Peaks, como 
referente explícito de Riget, ya 
que su estructura y defini ción de 
personajes y espacios, así como 
la convivencia de elementos de in-
tri ga, r ela to fant ás tico y humor 
surreal en cada uno de los capítu-
los conectan imncdiatamente esta 
orig inal radiografía de un hospi tal 
de Copenhague con el re tra to de 
la comunidad de Twin Peaks que 
Lynch y Frost trazaron a partir 
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del momento en que era hallado el 
cadáver de Laura Pa lme r. Von 
Trier cita como máxima inspira-
ción, si no a nivel temático, sí en 
sus logros formales, la serie Ho-
micide, creada por Barry Levin-
son. También afirma que tenía 
muchas ganas de dirigir una pelí-
cula de fantasmas, y que el re-
cuerdo de una antigua serie televi-
siva francesa ambientada en el 
Museo de l Louvre le decidió a 
ubicarla en un espacio igual de 
grande, inalterable y laberíntico, 
por lo que terminó escogiendo un 
hospital. La propia idiosincras ia 
del escenario médico, que posee 
ya sus pautas y sihtaciones resi-
dua les en el género televis ivo, era 
un gancho suplementario para el 
espectador no demasiado familia-
rizado con las propuestas de von 
Trier. Pero los centros hospitala-
rios no han sido sólo el decorado 
de series de considerable calado 
popular (6). El arranque de Riget 
recuerda a l de una de las diatribas 
ácratas de Lindsay A nde rson , 
Britannia Hospital (Britannia 
Hospital, 1982); en ambos casos, 
e l director del hospita l se siente 
tota lmente desbordado por una 
serie de c ircunstancias que no 
son más que el detonante de fuht-
ros y feroces acontecimientos; en 
ambos fi lmes, una cierta concep-
ción del gore se instala en algunos 
de sus pasajes; en ambos relatos, 
el gran hospital s imboliza el es-
plendor perdido y la decadencia 
galopante de la .vieja Europa. 
Von Trier ha realizado hasta la fe-
cha dos entregas de Riget, cada 
una compuesta por cuatro episo-
dios cuyas duraciones oscilan en-
tre los 63 y los 78 minutos. Es 
evidente que no es lo mismo ver-
los todos de golpe o fragmenta-
dos en la periodicidad semaual 
acostumbrada. La cade nc ia es 
otra, así como el punto de vista 
general que se mantiene sobre las 
múlt iples his torias. La fórmula 
original alimenta el interés entre 
sus eshtdiadas pausas semanales 
o lo hace decrecer, aunque la re-
ducida duración de la serie permi-
te una mayor te ns ión narrativa 
que en Twin Peal<s, cuya longe-
vidad y escaso apoyo final de la 
cadena emisora di lató en demasía 
sus subtramas básicas. Si deter-
minadas películas no debieran 
verse en vídeo, ciertas series ele 
televisión no pueden verse en un 
cine. Un buen autor televisivo cal-
cula el efecto de cada una de sus 
imágenes en el televidente y sabe 
cómo debe terminar un episodio 
para que el largo silencio audiovi-
sual que le sigue -siete días ente-
ros- sea parte también de la serie. 
Y no me re fi ero solamente al 
e fecto del "continuará", dejando a 
algún protagonista suspendido en 
un barranco o a punto de ser 
mordido por una serpiente mien-
tras los villanos secuestran a ·su 
amada. Von Trier y Lynch plan-
tean sus alambicadas series como 
un todo compacto, pero son muy 
conscientes de lo que ocurre en-
tre episodio y episodio, de la sole-
dad del televidente enganchado a 
su propuesta. Al ver de golpe to-
dos los capítulos de Riget, la se-
dimentación de la historia en la 
conciencia de l espectador es muy 
dis tinta, más atrope ll ada s i se 
quiere, s in tiempo para digeri1· el 
caudal de información argumental 
y visual que la serie depara; pero 
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al mismo tiempo resulta una expe-
riencia muy estimulante. Sin un 
oasis de tiempo inte rmedio que 
s irva para meditar sobre lo visto 
un día y prepararse para lo que 
vendrá una semana después, ru-
get aparece entonces como un 
auténtico e inabarcable torbellino 
de sugerencias. Aún nos estamos 
preguntando qué le ocurre a uno 
de los personajes cuando nos to-
pamos de frente con el misterio 
que atenaza a otro o con un fan-
tasma que dea mbula entre los pa-
sillos del "reino": parece ser que 
así llaman los propios empleados 
del Hospital Real de Copenhague, 
donde se rodó la serie, al centro 
en el que trabajan. 
Unas imágenes medievales sirven 
de introducción a cada uno de los 
capítulos. De luz anaranjada y 
brumosa, acontecen en el pantano 
donde siglos después se pondrían 
los cimientos de l Hospital Real. 
De aquel paraje húmedo y cena-
goso del medievo danés, que muy 
bien podría estar habitado por los 
fantasmas de los hijos de Medea y 
Jasón, surge un edificio hospitala-
rio que, en la actualidad en la que 
se ubica Ja serie, aparece fatigado, 
capaz de llora r por s í mismo, 
como si las grietas causadas por 
la erosión de los siglos en ese edi-
ficio viviente dejaran traspasar en-
tre el viejo hormigón las sombras 
espectrales de todos los que han 
fenecido allí desde tiempos preté-
ritos. Lo que sigue en el primer 
episodio carece del tono fa ntásti-
co enunciado por estas imágenes. 
La presentación sumarial de los 
personajes principales se realiza 
en un tono de telecomedia desme-
surada, por el que, poco a poco, a 
medida que la serie avanza y von 
Trier destila mayor seguridad en el 
medio, se van colando elementos 
netamente fantásticos y referen-
cias al cine de terror de serie B. 
El planteamiento visual es, en apa-
riencia, más descuidado que en 
Twin Peaks y Homicide, menos 
clás ico, más áspero para e l te levi-
dente acoshnnbrado a la noción 
tradicional de soap opera, visual-
mente tan pulcra. L a texh1ra vi-
deográfica no pretende disimular 
en ningún momento la oscuridad 
de detenninados pasajes, la paleta 
de colores ineales e _inflamados, 
la movilidad de una cámara que, 
en von Trier, empieza a odiar ya 
la fijac ión del trípode. Los perso-
najes abrazan el deli rio de la fic-
ción fantástica y cómica, dos for-
mas opuestas de combatir las im-
posiciones de la realidad. Sin em-
bargo, fu eron diseñados a partir 
de fi guras perfectamente recono-
cibles por von Trier y su guionis-
ta, N iels V0rsel: "Nos inspiramos, 
para cada personaje ficticio de la 
intriga, en una persona real, al-
guien que conocíamos los dos. 
Esto nos permitió darles 1111 ca-
rácter y escribir su historia de 
manera muy fácil. Los modelos 
que han inspirado la mayor parte 
de personajes se encuentran en 
amigos C0/11111/es de nuestra il!(an-
cia. Como todos nos resultaban 
familiares a ambos, Niels y yo 
nunca estuvimos en desacuerdo 
sobre sus características" (7). 
¿Qué tipo de amigos y amigas tu-
vieron von Trier y V 0rsel en su 
in fa ncia? U n médico se hace 
transplantar un hígado enfermo 
p ara proseguir con sus experi -
mentos. Una doctora despechada 
persigue pistola en mano a las ra-
tas de laboratorio por los pasillos 
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del hospital. Un estudiante de me-
dicina corta y roba la cabeza de 
un cadáver. Un paciente rechaza 
la anestesia antes de ser interveni-
do y, en plena operación, comien-
za a can tar. Un ne uroci rujano 
sueco, implantado a la fuerza en 
el sistema médico danés - lo que 
da pie a u na serie de agresivos 
gags en torno a la rivalidad médi-
ca entre suecos y daneses- debe 
quitar Jos tapacubos de las ruedas 
de su coche cada mañana, por 
miedo a que se l9s roben en el 
parking de l hospi tal sus propios 
colegas de profesión. Una pareja 
de doctores enamorados practican 
el sexo en las mesas del quirófa-
no. Una paciente aficionada al es-
piritismo se interesa por el caso 
de una enferma mental, que ase-
gura haber oído la voz de una 
niña que murió en el hospital en 
1919, víctima de los experimen-
tos de su padre; la búsqueda de l 
fantasma, y la solución al misterio 
para que e l al ma de la nifia repose 
en paz, se convierten en la trama 
inductora de la serie, aunque tiene 
tan poca relevanc ia conceptual 
como e l esclarecimie nto de la 
mue rte de Laura Palmer. U na 
anestesis ta es tá fa scinada por la 
magia negra procedente de Haití. 
Los médicos más influyentes de l 
centro forman una logia, denomi-
nada "Los hijos de Reino", cuyo 
rito de iniciación incluye la intro-
ducción de un limón entero por la 
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boca. Dos niños con síndrome de 
Down limpian los platos en la co-
cina del hospital, aunque su fun-
ción esencial en el relato es la de 
comentar, desde una cordura que 
los considerados sanos no osten-
ta n ni por asomo, todo lo que 
ocurre a su alrededor, en una pi-
rueta narrativa que se comple-
menta con las apariciones al final 
de cada episodio del propio von 
Trier emulando al Hitchcock de 
los prólogos de su serie te levisiva. 
Vestido con un frac que, al pare-
cer, fue propiedad de Dreyer, y 
jugueteando a veces con la cabeza 
reducida de un jívaro, por aquello 
de la magia negra, von Trier da su 
visión personal de todo lo que he-
mos estado presenc iado durante 
poco más de una hora , impri-
miendo su se llo y devo lviéndo-
nos, momentáneamente, a "su" 
realidad. 
Las tramas se disparan y multipli-
can en Riget JI, cuatro nuevos 
episodios que von Trier escribió 
con muchas ganas y realizó con 
menos interés, en los que la fa rsa 
hipocondríaca se alía con el espi-
ritismo, planteado al mismo tiem-
po desde el cini smo y la re fl exión: 
la anciana paciente fascinada por 
los fantasmas es atropellada por 
un a ambulancia e ingresada en 
una habitación que lleva el nom-
bre de E mmanuel von Sweden-
borg, pensador sueco del s iglo 
XV lli , creador de una doctrina 
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según la cua l e l mundo invis ible 
de los ángeles y los demonios 
afecta considerablemente al mun-
do visible de los mortales. ¿No 
ocurre eso en el hospita l de Co-
penhague? Establecida la compli-
c idad entre espectadores y perso-
najes y ent re actores y persona-
jes, aunque dismi nuida la compli-
cidad ent re el di rector, sus crea-
ciones y los intérpretes qu e las 
materializan en pantalla, la historia 
orilla nuevos aspectos fantásticos 
con una técnica similar a la de 
Twin Peaks: la reencarnación del 
doctor Kruger, e l médico que 
asesinó a la nii1a en 1919, bajo 
los rasgos del bebé gigante de 
una doctora, resulta idénti ca a la 
presencia de Bob, el mal, adop-
tando la identidad de l padre de 
La ura Pa lmer. Ri get 11, co mo 
las últimas entregas de la serie de 
Lynch, entra deliberadamente en 
el terreno de la confusión y la 
autoparodia. Von T ricr asume la 
teoría de l caos narrativo porque 
no sabe - y no quiere- conc luir 
un a his toria de c uyo desenlace 
no depende absolutamente nada. 
Miserias y grandezas de la reno-
vación televisiva. 
No es de extrat1ar que, ante la ex-
pectativa de realizar una tercera 
entrega de la serie, von Trier se 
muestre considerablemente pre-
ocupado: "Para la tercera parle 
nos espera 1111 trabajo infernal: 
hemos trenzado int111111erables in-
trigas que es necesario desenre-
dar. Lo mejor que podría hacer es 
colocar una bomba debajo del 
hospital y hacerlo saltar por los 
aires" (8). 
NOTAS 
1. Utilizaremos aquí el tíntlo original de 
la serie - "El reino", en castellano- , aun-
que sea también conocida por su tra-
ducción inglesa, The Kingdom . En 
Francia ha sido comercializada como 
L'Hilpital et ses fantomes, título váli-
do pero demasiado explícito. 
2. Declaraciones recogidas por Richard 
Kelly en The Name of This Book ls 
Dogma 95. Traducción al castellano: El 
nombre de este libro es Dogma 95. 
Alba Editorial. Barcelona, 200 l. Página 
11 9. 
3. Este proyecto de Dreyer aparece fe-
chado en 1964, después de la que acabó 
por ser su obra póstuma: Gertrud 
(Gertrud, 1964). El fracaso de este_fi lm, 
unido a la precaria salud del director da-
nés después de un accidente sufrido en 
su casa en 1966, daría al traste con el 
proyecto de "Medea" y con qtros que 
Dreyer tenía en preparación. 
4. Aunque Dreyer no t\tviera decidido 
el reparto de su "Medea", es más que 
probÍible que hubiesen intervenido en el 
film Preben Lerdorff-Rye -quien inter-
pretara al hijo del pastor en Dies lrac 
y al hombre que obra el milagro de La 
palabra (Ordet, 1954}- y Baard Owe, 
el joven compositor que se convierte en 
amante de la protagonista de Gertrud. 
Von Trier recuperó a ambos para su pe-
lícula: Lerdorff-Rye encarna al precep-
tor y Owc, al rey Egeo. 
5. "Medea: la esencia del drama", en Le-
tras de cine, no 5, 200 l . Página 35. 
6. l\l a rcus Welby, Doctor Kilda rc, 
Hospita l Gener a l, Centro médico, 
Urgencias ... , por no hablar de las series 
protagonizadas por un médico sacado a 
la fuerza de su contexto, caso de El fu-
gitivo y Doctor en Alaska. 
7. Bj orkman, Stig: Lars von Trier. 
Entretiens avec Stig Bjorkman. Ed. 
Cahiers du Cinéma: París, 2000. Pá-
gina 149. 
8. Bjorkman, Stig: Lars von Trier. 
Entretiens avec Stig Bjorkman. Ed. 
Cahiers du Cinéma. París, 2000. Pági-
na 15 1. 
